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A l teclear en Google “flamenco ur¬ 
bano”, a fecha de diciembre de 
2018 y desde la localización geográ¬ 
fica de California (EE.UU.), las primeras 
entradas hacen referencia a Rosalía, ope¬ 
rando a menudo como etiqueta para defi¬ 
nir su música. Sin embargo, si escribimos 
“flamenco urbano” y “urban flamenco” en 
Google Académico, buscador de la multi¬ 
nacional orientado a textos académicos, 
estos descriptores brillan por su ausencia. 
En enero de 2019, desde Córdoba (España), 
Google sigue situando a esta cantante y 
cantaora entre los primeros puestos de po- 
sicionamiento del “flamenco urbano”. 

Las categorías de género musical son 
universos articulados y negociados conti¬ 
nuamente por audiencias, medios de co¬ 
municación, industrias creativas, músi¬ 
cos y otros agentes, entre ellos, estudiosos 
de la música, musicólogos y flamencólo- 
gos. El flamenco tiende a conceptualizarse 
como arte y folklore, como música popular 
de tradición oral o música tradicional, así 
como manifestación híbrida de lo local. 
Sin embargo, las narrativas mediáticas 
no ponen el mismo énfasis en catalogarla 
como música urbana, salvo en ejemplos 
vinculados a la posmodernidad, concre¬ 
tamente, tras la emergencia del denomi¬ 
nado Nuevo Flamenco durante los 
años ochenta del siglo XX. 

Es cierto que, progresivamen¬ 
te, se va consolidando la idea 
del flamenco en términos de 
lo que actualmente enten¬ 
demos por música popu¬ 
lar, gracias, entre 
otros, a la cre¬ 
ciente presen¬ 
cia de los de¬ 
nominados 
Popular Music 
Studies. Este 
es un con¬ 
glomerado 
multidis¬ 


ciplinar cuyos enfoques teóricos y meto¬ 
dológicos, sin embargo, aún no han per- 
meabilizado de manera significativa en los 
estudios sobre flamenco. Como afirma el 
musicólogo Juan Pablo González, las músi¬ 
cas populares se caracterizan por ser mediá¬ 
ticas, masivas y estar simbólicamente vin¬ 
culadas a la modernidad. Por ello, parece 
razonable que una parte nada desdeñable 
de la historia del flamenco pueda encua¬ 
drarse dentro de estas lógicas de lo popular. 

Si por música urbana entendemos un 
amplio rango de prácticas musicales dife¬ 
renciadas a nivel histórico, social y estéti¬ 
co, desde repertorios musicales relaciona¬ 
dos con la emergencia y desarrollo de las 
ciudades durante la Edad Moderna hasta 
los f lashmob o el trap de nuestros días, el 
flamenco ha estado estrechamente ligado, 
desde el siglo XIX, a contextos urbanos. Por 
su parte, la modernidad, en sus diferentes 
nociones y “vidas”, tampoco se opone ne¬ 
cesariamente al flamenco, sino que, más 
bien, ambos conjuntos se retroalimentan 
durante diferentes procesos históricos y 
artísticos del siglo XX. Otra cuestión muy 
diferente es que el flamenco haya sido —y 
sea—, en ocasiones, narrado como “tradi¬ 
ción” desde otros discursos y prácticas cul¬ 
turales, como frecuentemente aconteció 
en las músicas populares urbanas andalu¬ 
zas antes de los procesos de globalización 
de los años ochenta del siglo XX. En este 
sentido, diferentes músicas imaginan el 
flamenco como un universo vinculado al 
eje “tradiciones-modernidades”. 

HIBRIDACIÓN. A pesar de que, con fre¬ 
cuencia, asociamos el término “músicas 
populares urbanas” a los siglos XX y XXI, 
instituciones como la International As- 
sociation for the Study of Popular Music 
(IASPM) o investigadores como Derek Scott 
en trabajos como Sounds of Metrópolis vienen 
evidenciando la necesidad de repensar los 
límites del concepto y hacerlo extensible al 
siglo XIX. 


¿Puede el flamenco 
considerarse una música 
urbana? La conexión 
histórica entre músicas 
populares y las ciudades 
tiene una deriva en el 
flamenco, vinculado 
a contextos urbanos 
desde el siglo XIX. La 
recreación de espacios 
urbanos emblemáticos 
por parte del flamenco supone 
la utilización de la ciudad como 
marco para la experimentación. 
El músico sevillano Gualberto 
García Pérez constituye un caso 
paradigmático de hibridación del 
flamenco con el rock, la newage 
o las bandas de Semana Santa, 
tomando el municipio como 
base de su creación musical. 












Aunque nuestro texto se centra en las 
hibridaciones entre flamenco y otras mú¬ 
sicas urbanas a partir de la eclosión del 
rock en los cincuenta del siglo XX, los in¬ 
tercambios fueron efectivos desde, al me¬ 
nos, la segunda mitad del siglo XIX —de 
las músicas de salón a los cafés cantan¬ 
tes— y, por supuesto, durante la primera 
mitad del siglo XX, con la llegada de ma- 
cro-géneros como el jazz o el cuplé, entre 
otros. 

Durante la segunda mitad del siglo XX, 
diferentes músicas vinculadas al contexto 
urbano imaginaron en sus canciones el 
flamenco, así como la idea de la música 
andaluza y española. En el segundo lustro 
de los cincuenta, en el que se enmarca el 
nacimiento del rock a nivel internacional, 
músicas bailables como el rock’n’roll o el 
swing ya presentaban obras como “slow- 
rock-flamenco” y “rock garrotín” en músi¬ 
ca notada para orquestinas de baile. 

El estereotipo de lo andaluz y lo espa¬ 
ñol —y, por extensión, lo flamenco— per- 
meabilizó en los sesenta en las industrias 
culturales del Desarrollismo y su resigni- 
ñcación de las ciudades —especialmente, 
las costeras—, articulado en versos para el 
cine y la canción como “moderno pero es¬ 
pañol” de Manolo Escobar, dualidad sim¬ 
bólica discutida por Celsa Alonso. 

En los setenta, el imaginario de lo urba¬ 
no asociado a localidades andaluzas estuvo 
presente en las músicas de rock progresivo 
en Andalucía, que en sus variadas repre¬ 
sentaciones pasaban desde escenarios dis¬ 
tópicos de la Mezquita de Córdoba a través 
de las disonancias métricas y la armonía 


de evocación cuartal al recuerdo del Merca¬ 
do del Piojito en Cádiz o la caracterización 
del barrio y sus gentes, como en el caso del 
Sr. Troncoso, de la banda Triana. 

De manera casi paralela al nacimiento 
del término Nuevo Flamenco o a la apari¬ 
ción de la Leyenda de Tiempo (1979) de Cama¬ 
rón, diferentes escenas musicales de la(s) 
Movida(s) de los ochenta, vinculadas a la 
ciudad, incorporaron en sus propuestas 
la evocación flamenca, incluidas aque¬ 
llas que bebían de la sátira, la ironía o el 
bricolaje estético. Si bien es en esta mis¬ 
ma década de 1980 cuando surge, a nivel 
mediático, la etiqueta de World Music —de 
la mano, como indica Keith Negus, de 
las industrias discográñcas en Reino Uni¬ 
do—, la década de los noventa será testigo 
de esta hibridación con el flamenco, así 
como con el pop y el metal, teniendo como 
ejemplo paradigmático el caso de Enrique 
Morente y Lagartija Nicle en O mega (1996). 

Aunque la fantástica multiplicidad de 
tendencias tras la emergencia de nuevas 
formas de producción y consumo musical 
de las primeras dos décadas del siglo XXI 
no pueda ser atendida aquí, valga como 
ejemplo de hibridación negociada por 
las audiencias la lista de reproducción de 
Spotify “Flamenco+Flow”, con esta des¬ 
cripción en la multiplataforma: “La casa 
del flamenco urbano, de los quejíos y del 
autotune”. 

No obstante, en relación con todos es¬ 
tos intercambios, hay que tener presen¬ 
te que la naturaleza de las hibridaciones 
entre flamenco y otras músicas urbanas, 
tradicionalmente narrada como una idí¬ 


lica historia de encuentros, esconde, a 
menudo, procesos de exclusión simbólica 
de otras músicas e imposición de modelos 
estéticos e ideológicos en contextos socio- 
históricos específicos. Hibridación no es 
sinónimo de equidad, como nos sugiere el 
sociólogo y politólogo J. N. Pieterse. 

LA CIUDAD. Pero volvamos a lo urbano y 
las ciudades en música. Sara Cohén ob¬ 
servó, en su estudio sobre Los Beatles y 
Liverpool desde una dimensión patrimo¬ 
nial, cómo existe una conexión histórica 
continua entre la música popular y las 
ciudades. Expresiones y escenas musi¬ 
cales en torno a Andalucía tales como el 
carnaval de Cádiz, el rock granadino, la 
banda municipal de música de Málaga, 
la “movida cordobesa”, la Orquesta Neo- 
Filarmonía de Huelva o las prácticas his¬ 
tóricas del flamenco en el barrio de Tria¬ 
na, en Sevilla, o de Santiago, en Jerez, 
tienen en común, por distintas razones, 
la centralidad de la ciudad en su propia 
definición y desarrollo. 

Lo urbano, al fin y al cabo, es indiso¬ 
luble de su dimensión sonora: como han 
demostrado disciplinas como los Sound 
Studies, los espacios están mediados por el 
sonido como elemento social, cultural y 
político, configurando dichos sonidos di¬ 
ferentes cartografías. 

La recreación de espacios urbanos em¬ 
blemáticos es una práctica compartida 
por el flamenco y las músicas populares 
urbanas. En su ya clásico trabajo sobre 
la “Geografía del Flamenco; Flamenco y 
Geografía”, Juan Manuel Suárez Japón 
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Programa de mano de Behind the Stars de Gualberto. 


Covach en relación con el movimiento 
hippiey la contracultura de los sesenta. Lo 
que se canta, “Nosotros queremos estar en 
Sevilla sentados en el parque / Glorieta de 
los Lotos, oliendo a flores. Sí, sí queremos 
estar”, es indisoluble de cómo se canta. 

Una armonización a varias voces por 
terceras y sextas, habitual en la música 
popular, cantado mitad a capella, mitad a 
palo seco, con una direccionalidad armóni¬ 
ca en modo mayor empleando una caden¬ 
cia perfecta. Presentado como un senci¬ 
llo ejercicio armónico de conducción de 
voces ejemplifica, como pocas canciones 
del periodo, dicha vocación de incorpo¬ 
ración de referentes de las “músicas aca¬ 
démicas” —fundamentalmente barroca y 
clásica— por parte de las bandas de rock 
progresivo de las décadas de los sesenta 
y setenta. Esto se hace aún más evidente 
si observamos lo que envuelve a lo que se 
canta, con interludios en los que se em¬ 
plean instrumentos como el violín de Hen- 
rik Michael o los trinos de un clavicordio 
interpretado por Gualberto. Por sus carac¬ 
terísticas musicales, directo como un him¬ 
no, cierra con un “¡Ay, qué rollo! ¡Ay, qué 
rollo! ¡No nos dejan!”, en el cual se produce 
una suspensión abrupta en la grabación. 

EL “CASO GUALBERTO”. Gualberto Car- 


empleaba la expresión “ciudades cantao- 
ras” para hacer referencia a localizaciones 
clave en la historia del flamenco. En 2017, 
el guitarrista flamenco Rafael Riqueni pu¬ 
blicaba Parque de María Luisa, disco dedicado 
al conocido parque hispalense que recogía 
temas como “El estanque de los lotos”. 
Unos cuarenta años atrás, en 1978, el di¬ 
rector y productor musical Gonzalo García 
Pelayo retrataría este parque sevillano en 
el inicio de su película Vivir en Sevilla a tra¬ 
vés de la voz del cantautor Benito Moreno 
(1940-2018) y su canción “Primavera”, pu¬ 
blicada un año antes. “Porque te espera la 
primavera” era su estribillo, acompañado 
de palmas por tan- 
guillos y una flauta 
que completa los 
códigos del entorno 
pastoral. Ese mis¬ 
mo año, el pianista 
Felipe Campuzano 


publicó el álbum Andalucía Espiritual ‘'Sevilla”, 
incluyendo en este un tema titulado “Par¬ 
que de María Luisa”. 

A un paseo por el Parque María Luisa 
nos invitaba, aún antes, “Glorieta de los 
Lotos”, canción publicada en 1970 por el 
grupo Smash. Este tema fotografía con 
efectividad la resigniñcación de espacios 
urbanos por parte de los jóvenes en la An¬ 
dalucía del tardofranquismo. El parque se 
imagina a través de la música, en la cual 
Smash pone en marcha una propuesta 
que entra en consonancia con la idea de la 
“ambición estética” de la que hablan ex¬ 
pertos en las historias del rock como John 


cía Pérez, músico sevillano nacido en el 
año 1945, ejemplifica como pocos la hibri¬ 
dación con diferentes músicas urbanas, 
desde el rock al flamenco, la new age o las 
bandas de Semana Santa. Su historia es 
la historia de más de cinco décadas dedi¬ 
cadas a una experimentación en la que el 
municipio sirve como marco para la crea¬ 
ción musical —y también plástica, a través 
de sus tapitas, a menudo acompañadas por 
una pieza musical y un comentario—. 

La nómina de músicas compuestas por 
Gualberto, disponible a través del catálogo 
de obras de la Sociedad General de Autores 
y Editores (SGAE), atestigua la referencia- 
lidad al contexto de la ciudad y lo urbano. 
Sus primeros discos en solitario incluyeron 
temas como “Te¬ 
rraplén” (1975), en 
referencia al barrio 
de Triana, en los 
cuales aparecía la 
voz de Enrique Mo- 
rente. Dos obras de 


En 'Geografía del Flamenco; Flamenco y Geografía', Juan Manuel 
Suárez Japón empleaba la expresión “ciudades cantaoras” para 
hacer referencia a localizaciones clave en la historia del flamenco 
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De izquierda a derecha, Gualberto García, Dan Block y Barry Walter. 


El músico Gualberto García Pérez ejemplifica como pocos la 
hibridación con diferentes músicas urbanas, desde el rock al 
flamenco, la new age o las bandas de Semana Santa 


1988, como “Mil formas de sentir Triana” 
y “Turruñuelo”, ilustran esta presencia de 
lo barrial en la música de Gualberto. En su 
Puente Mágico (1983), en el cual Gualberto 
toca el sitar acompañado por la guitarra 
flamenca de Ricardo Miño, incluye un 
“Raga de Granada”, granaína como espejo 
de sus “Tangos de Nueva Delhi”. 

En Contrastes (1998), otro de sus discos 
al frente de instrumentos como el sitar y 
el sarod, se presenta la nana “De Granada 
a Almería” o “Pa Cai... a toda vela”, unas 
alegrías de Cádiz. De la misma forma, 
además de su “Paseando por Sanlúcar”, 
destaca el tema “Noche de Rota”, que vio 
la luz en Vericuetos (1976), su segundo álbum 
en solitario. Fran G. Matute ha subrayado 
que, junto con otras poblaciones, Rota 
constituye un ejemplo de los “vestigios de 
una Andalucía pop” de los años sesenta y 
setenta. En este sentido, la experimenta¬ 
ción musical de Gualberto en su “Noche 
de Rota” pasa por el juego de disonancias 
armónicas y tensión tímbrica a través de 
la distorsión de guitarra eléctrica, la arti¬ 
culación de atmósferas características del 
rock progresivo —por medio de la proyec¬ 
ción melódica hacia el registro agudo de 
los teclados analógicos—, la presencia del 
violín como testimonio pasado de las es¬ 
téticas del folk o el uso intermitente de la 
cadencia flamenca. 


Además de un “Tríptico andaluz”, es¬ 
trenado en un acto por la muerte de Joa¬ 
quín Rodrigo (1999), dedicó una versión 
con sitar al “Himno de Andalucía”. Pero 
Gualberto, en su dimensión omnívora y 
melómana, tendente en ocasiones a las es¬ 
téticas de la World Music, también compuso 
músicas evocadoras de otros territorios, 
como su “Galicia encantada” para cuarteto 
de cuerda, explicando el propio músico en 
su web que trata de recrear el recurso del 
roncón de la gaita. Si el lector o lectora me 
permite una pequeña anécdota, cuando 
en agosto de 2014 conocí a Gualberto, tras 
un concierto que dio con Ricardo Miño en 
el Castillo de Santa Catalina, en Cádiz, le 
informé de que realizaba el doctorado en 
musicología en Oviedo sobre el rock an¬ 
daluz y que estaba muy interesado en reu¬ 
nirme con él para hablar de su música. En 
ese momento, Gualberto, que tenía el sitar 
entre sus brazos, tocó, antes de mediar pa¬ 
labra, por simpatía de sus cuerdas, el him¬ 
no de Asturias, “Asturias, patria querida”. 

En agosto, pero cuarenta y cinco años 
atrás, en el verano de 1969, este músico 
escuchó en directo a Jimi Hendrix y a Ravi 
Shankar en el Festival de Woodstock, en el 
estado de Nueva York. La vocación cosmo¬ 
polita y urbana del flamenco en manos de 
Gualberto García, quien por aquel tiempo 
estudiaba música en la neoyorquina Broo- 


klyn Academy of Music, se dejó entrever al 
componer allí su ópera rock Behind thestars , 
que también da nombre a una canción 
grabada con Smash. En la descripción de 
su estreno (c. 1972-1973) podía leerse, en 
inglés: “Pasarán del flamenco puro a la 
creación propia de Gualberto, una síntesis 
de rock, jazz y flamenco que él denomina 
‘rock por bulerías’”. 

Esta materialización del “rock por bu¬ 
lerías” —el “rock andaluz” no fue sino la 
última de las denominaciones tras “rock 
afrobético”, “gypsy sound”, “rock arábigo- 
andaluz” o “rock del sur”, entre otros— en 
forma de representación escénica nunca 
llegó a ser grabada, aunque se conservan 
registros fotográficos y cartelería de esta. 
Si, tal y como ha demostrado Kiko Mora, 
el flamenco y la idea de la música española 
estuvieron presentes en Nueva York desde 
finales del siglo XIX, en la primera mitad 
de los setenta, periodo en el que se enmar¬ 
ca esta ópera rock, grupos californianos de 
rock progresivo como Carmen realizaban 
también su relectura “glocal” de lo fla¬ 
menco en Fandangos in Space (1973). En este 
sentido, Behind theStars deviene un ejemplo 
paradigmático de la hibridación entre fla¬ 
menco y rock como músicas potencialmen¬ 
te (populares) urbanas negociadas desde lo 
transnacional. Si, según Félix Grande, “lo 
decisivo fue la mezcla”, esta mezcla golpeó 
a Gualberto García. ■ 
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